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«Doppelmotivik»: Textinterpretation und musikalische Form 
Überlegungen an Monteverdi-Madrigalen mit und ohne Generalbaß 
Musikgeschichtliche Erwartungen an Vokalmusik der Zeit um 1600 lassen sich damit umschreiben, daß sich ein 
radikaler Wandel der musikalischen Formen und der Anforderungen an Wortausdruck ergeben habe. Man nimmt 
an, daß nicht nur der fllnfstimmige Satz, sondern auch dessen kontrapunktische Techniken plötzlich in Verruf ge-
rieten; als Hauptanlaß hierfür sieht man ihre zu geringe Textbezogenheit. Die Verbindungs linien, die man von 
Vokalmusik vor 1600 zur späteren konzertierenden zieht, gehen daher in der Regel nur von mehrchöriger Musik 
aus'; in selteneren Fällen weist man auch auf Verbindungen zwischen Canzonettenprinzip und konzertierender 
Generalbaßmusik hin.2 
Diese Vorstellung gründet sich wesentl ich auf die - zweifellos berechtigte - Begeisterung für Form und 
Ausdruck der jungen Opernmusik und der ihr unmittelbar benachbarten Gattungen, und sie spiegelt zugleich, 
daß sich deren Gegebenheiten auch abstrahierend in der Musiktheorie der Zeit diskutieren ließen. Doch es sei 
folgendes festgestellt. Erstens: Wohl um 1580 entwickelte man in durchimitierter, normalerweise fünfstimmiger 
Musik ein Verfahren, mit dem das Prinzip der motettischen Reihung praktisch ausgehebelt wird; an seine Stelle 
tritt eine völlig neue Art musikalischer Form bildung, die den Reihungscharakter auf eine neue Stufe hebt. Dieses 
Verfahren hat intensiv mit Textbezug zu tun, allerdings auf einer Ebene, die nicht deklamatorisch ist und die das 
Ausdruckspotential der Monodie dennoch auf anderen Ebenen bei weitem übersteigt. Dieses Verfahren wird 
bruchlos in die geringstirnmig-konzertierende Musik übernommen, so daß sich darin ein wichtiger, bis lang un-
beachtet gebliebener Traditionszweig über die angenommene Epochengrenze hinweg ergibt. Grundlage dafür ist, 
daß die Stimmen des Satzes sich gegeneinander ind ividualisieren; jede erhält das Profil und den Rang einer ob-
ligaten Stimme. Zweitens: Dieses Verfahren als eine Vorform des geringstirnmig-konzertierenden Satzes zu be-
zeichnen wäre anachronistisch3; eher handelt es sich um ein im mehrstimmig-polyphonen Satz entwickeltes Ver-
fahren', das später auch auf jene Geringstimmigkeit übertragbar war - übrigens in ähnlicher Weise auch auf 
mehrchörige Musik. Demonstriert werden soll dieses Verfahren an zwei Werken Claud io Monteverdis: an Mentre 
io miravo fiso aus dem zweiten Madrigal buch ( 1590) und an lo son pur vezzosetta pastorel/a aus dem siebten 
(1619). 





Mentr' io miravo fiso 
De la mia Donna gl'occh'ardenti e belli 
Due vaghi spiritelli 





Der Canto trägt den ersten Vers zunächst ganz allein vor; sofort ansch ließend geht der Canto zum zweiten Vers 
über. Parallel dazu trägt nun der Quinto den ersten Vers vor; der Alto schließt sich dem Canto an. Die nächste 
Änderung ergibt sich im 5. Semibrevistakt: Wie zuvor der Canto geht nun auch der Quinto zu Vers 2 über; die 
beiden übrigen Stimmen treten mit gleichem Text hinzu. Musikalisch gesprochen, treten also zwei Soggetti un-
terschiedlicher Bewegungsform nebeneinander: Der erste Vers wird in größeren Notenwerten deklamiert als der 
zweite. Das aber ist keine freie Entscheidung des Komponisten; diese liegt darin, die beiden Verse überhaupt zu 
koppeln, und da es sich beim ersten Vers um einen Settenario handelt, beim zweiten aber um einen Endeca-
sillabo, ist klar, daß die Bewältigung einer größeren Zahl von Silben mehr Noten und kleinere Notenwerte erfor-
Vgl. etwa das Modell der «reduzierten Mehrchörigkeit», das Adam Adrio entwickelte: Die Anfänge des geistlichen Konzerts (Neue 
deutsche Forschungen, Abteilung Musikwissenschaft, 1), Berlin 1935, S. 43f. In jüngerer Vergangenheit wendet sich Julia Liebscher 
dagegen, «eine direkte Verbindung des Kammerduells zu Satzformen des 16. Jahrhunderts» zu ziehen: Das italienische Kammerduett 
(ca. /670-1750) (Münchner Veröffentlichungen zur Musikgeschichte 42), Tutzing 1987, S. 41. 
2 John Whenham, Duel and Dialogue in the Age of Monteverd, (Studies in Brilish Musicology 7), 2 Bande, Ann Arbor 1982, Bd. 1, S. 85 . 
3 Aus diesem Grund ist es nicht zwingend notwendig, fllr Werke, die nach diesem Verfahren komponiert sind, von einer «Antizipation 
des Neuen» zu sprechen (Carl Dahlhaus, «Ecco mormorar l'onde: Versuch, ein Monteverdi-Madrigal zu interpretieren», in: 
Chormusik und Analyse, Beiträge zur Formanalyse und Interpretation mehrstimmiger Vokalmusik, Bd. 1: Texte, hrsg. von Heinrich 
Poos, Mainz u.a. 1983, S. 139-154, hier S. 141); anstelle dessen sollte man eher die Eigengesetzlichkeit des hier Neuen konstatieren. 
Vgl. etwa Gary Tomlinson, Monteverd, and the End ofthe Renaissance, Oxford etc. 1987, 21990, S. 51: «lt was a new, structural 
means of semantic express1on, outreaching by far lhe traditional pictoralisms of the canzonetta-madrigal.» 
4 Insofern kommt der Polyphonie durchaus zentrale Bedeutung zu; entgegen Hans Ferdinand Redlich, C/audio Monteverdi. Ein formen-
geschicht/1cher Versuch, Band 1: Das Madrigalwerk, Berlin 1932, S. 58. 
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dert als die Bewältigung einer geringeren Zahl von Silben in der gleichen Zeit. 5 Die kompositionstechnischen 
Gegebenheiten sind also direkt aus den poetischen des vertonten Texts abgeleitet; Giulio Caccinis Modell, zu-
nächst die weitausschwingenden Linien zu komponieren und diesen daraufhin den Text zu unterlegen6, paßt auf 
eine Komposition dieser Struktur nicht. Allerdings handelt es sich um Doppelmotivik - eine Technik, die an-
geblich die Textverständlichkeit reduziert.7 
Dennoch bat die Koppelung der Soggetti auch eine inhaltliche Komponente. Der Text von Vers 2 («die glü-
henden und schönen Augen meiner Donna«) bietet das Objekt zu Subjekt und Prädikat, die im ersten Vers aus-
gesprochen werden («Während ich bewundernd fixierte«). Poetisch ist es unvermeidbar, daß diese beiden wort-
reichen Textglieder mehr Raum einnehmen als den, den ein einzelner Vers bieten kann; in der Musik wäre eine 
Beachtung der Versgrenze hingegen angesichts des Sinnzusammenhangs kaum zu rechtfertigen. Daß beide Text-
bestandteile nebeneinandertreten, erhöht also einerseits den inneren Zusammenhalt der Nebensatz-Konstruktion 
und andererseits die Erwartungshaltung auf die Fortführung im Hauptsatz. 8 Zur Fortführung der Nebensatz-Aus-
sage folgen daher sogleich die Unterstimmen mit dem Hauptsatz aus den Versen 3 und 4: «da treten zwei flüch-
tige Geister plötzlich und funkelnd aus ihnen hervor.« 
Mit dem musikalischen Bestand, der bis hierhin erklingt, ist der Gedichtbeginn an sich hinreichend darge-
legt; mehr Musik wäre nicht erforderlich, wenn Monteverdi (auch schon 1590) die ersten vier Verse etwa 
«monodisch» umsetzen wollte.9 Er hat dabei aber musikalische Erwartungen aufgebaut, die er im folgenden ein-
löst. Als Fernziel kann dabei gelten, daß irgendwann alle fünf Stimmen im Satz zusammentreten1°; und 
Monteverdi hat im musikalischen Detail auch angelegt, wie dies funktionieren kann. 
Beim allerersten Einsatz des Alto könnte es noch scheinen, als ob Monteverdi - etwa nach dem Muster ei-
ner Canzonetta - Vers für Vers je einmal erklingen und mit jedem Vers die Besetzung anschwellen ließe. Doch 
indem der Quinto mit dem ersten Vers hinzutritt, ist klar: Auch der Alt muß noch Vers I vortragen und wird 
anschließend aller Wahrscheinlichkeit nach noch einmal textgemäß zu Vers 2 übergehen. Dieser freie Alt-Einsatz 
von Vers 2 figuriert daher als poetisches Programm für die Abschnittsausdehnung. Daraufhin treten Tenore und 
Basso ebenso frei mit dem dritten Vers in den Satz ein und führen ihn im vierten Vers fort; sie weiten das Ab-
schnitts-Programm also nachhaltig aus, so daß man damit zu rechnen hat, daß irgendwann auch beispielsweise 
der Canto zu Vers 4 geführt wird und der Eröffuungs-Abschnitt zuvor kaum enden kann. Andererseits wird des-
sen Geschlossenheit auch vom Neueinsatz des ersten Verses in Takt 9 unterstrichen: unmittelbar bevor die bei-
den Unterstimmen den elfsilbigen vierten Vers erreichen. Dieser Neueinsatz des ersten Verses informiert aber 
nicht nur darüber, daß man im folgenden auch von Tenore und Basso noch irgendwann die geordnete Vers-Folge 
1, 2, 3, 4 erwarten darf; zugleich wird hier der Alto auf diese textgemäße Spur gesetzt. 
Wie löst Monteverdi folglich sein Programm ein? Von Takt I bis Takt 14 singen die drei Oberstimmen nur 
den Text der ersten beiden Verse - und sie verhalten sich dabei so unterschiedlich wie nur möglich. Nur der 
Quinto trägt den Text linear vor: Er springt nie von einem späteren Soggetto zu einem früheren zurück, nicht 
also auch beim Neueinsatz der beiden übrigen Oberstimmen in Takt 9/ 11. Das qualitativ doppelte Pensum ab-
solviert der Canto: Er setzt nicht nur in Takt I mit «Mentre io miravo fiso» ein, sondern kommt auf diesen 
Text in Takt 9 zurück, nachdem er schon den zweiten Vers gesungen hat; für Takt 12 kehrt er dann zum zweiten 
Vers zurück. Der Alt hingegen setzt in Takt 3 mit dem zweiten Vers frei ein, ehe er dann von Takt 9 an erstmals 
den kompletten Text zu singen bekommt. Dieses Prinzip setzt der Alt auch für die Verse 3 und 4 fort: Er setzt 
zu Takt 20 mit Vers 4 ein, ehe er (im Auftakt zu Ta,kt 24) den dritten Vers erreicht, und erst daraufhin schließt er 
von Takt 25 an ordnungsgemäß mit dem vierten Vers . Währenddessen trägt der Quinto dann die Verse 3 und 4 
in zwei Durchgängen vor; der Canto hingegen vollzieht den Übergang von Vers 3 nach Vers 4 sogar dreimal. 
Dieses Wechselspiel ist nicht zufällig, sondern es läßt sich rational begründen. Zunächst: Textlich freie Ein-
sätze haben jeweils programmatischen Charakter für die Abschnittsausdehnung; die Zahl der Textdurchgänge pro 
Stimme ist dabei klar bestimmbar. Die Regel lautet: Solange eine Stimme des Satzes noch nicht zum Schluß-
text des gerade musizierten Abschnitts übergegangen ist, können andere Stimmen frei vom Schlußtext zum An-
fangstext zurückspringen. Sobald also eine Stimme als letzte den Vortrag des vierten Verses abgeschlossen hat, 
Erst in dieser zweucn Lmic ist es also ,,cm Hauptmittel der Schreibart dieses Stücks»; vgl. Hugo Leichtentritt, «Claudio Monteverdi als 
Madrigalkomponist~, in: SJMG 11 (1909/ 10), S 255-291 , hier S. 264 
6 Cacc,ms Vorrede zu le Nuove Mrmche (1601), zitiert nach Angelo Solcrti, le origini de/ me/odramma, Teshmomanze de, 
contemporanei, Turm 1903 (Nachdruck: Hildesheim 1969), S. 56: «[ .. ] ora allungando et ora scorciando lc sillabc per accomodarsi al 
contrappunto, laccramcnto dclla pocsra». 
7 Hcmrich W. Schwab, «Das Madrigalwerk von Johann Grabbe : Beobachtungen zu Parallelvertonungen des Madrigals Alma affiitta, 
ehe fai», in: Heinrich Schütz und die Musik in Dänemark zur Zeit Christians IV„ Bericht über die wissenschaftliche Konferenz in 
Kopenhagen, /0.-14 November 1985, Kopenhagen 1989, S. 241-267, hier S. 250. 
8 Somit ist es aus inhaltlichen Gründen kaum möglich, diese Musik ohne zugehörigen Text darzustellen - also ähnlich, wie es an 
Monteverdis Intentionen vorbeigeht, daß Giovanni Maria Artusi Ausschnitte aus Monteverdis V. Madrigalbuch isoliert von ihrem 
Textbezug kritisiert . 
9 Er hat dabei den eröffnenden, singularischen Textanteil «Mentre io miravo fiso» nur einer einzigen Stimme zugeteilt; fllr Takt 8 
arbeitet er (mit Blick auf die «zwcr Geister», von denen im Text die Rede ist) mit zwei Stimmen. Nur das dreistimmige Zwischenglied 
scheint diese dramatisch-gestische Konzeption zu stören. 
10 So etwa Schwab, «Das Madrigalwcrk von Johann Grabbe», S. 252. 
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gibt es auch für die übrigen Stimmen kein Zuriick mehr; das Formulieren der Abschnitts-Schlußkadenz steht 
dann unmittelbar bevor. Die Steuerung dieses Ereignisses liegt freilich in der Hand des Komponisten. Somit 
kann in Takt 24 der Canto eben noch zu Vers 3 zurilckspringen, denn Tenore und Basso haben den Vers 4 eben 
noch nicht erstmals musiziert, und der Alto hat diesen noch nicht textgemäß eingeführt. Und Monteverdi geht 
noch einen Schritt weiter: Keine Stimme springt von Vers 2 zu Vers I zuriick, nachdem die letzte den ersten 
Vers komplett vorgetragen hat: der Baß in Takt 14-16. Tenore und Basso werden übrigens mit Blick auf alle 
vier Verse ähnlich geführt wie der Alt in jedem Verspaar; sie setzen mit dem Verspaar 3/4 ein, ehe sie das Vers-
paar 1/2 gesungen haben, und kehren daraufhin zum Verspaar 3/4 zuriick. Der Tenore wiederholt dabei Einzel-
verse häufiger als der Basso; der Basso hat zwar die geringsten Anteile am Satz, ist aber damit die musikalisch 
normative Stimme: Sein Fortgang reguliert den Fortgang des Satzes. 
Auf diese Weise setzt sich der Satz aus gruppenweise ähnlich geführten Stirnrnen zusammen. Tenor und Baß 
bilden ein Paar: Sie erschließen den Text auf prinzipiell gleiche Weise. An den Oberstimmen wird deutlich, daß 
es sich nicht um nur zwei individualisierte Klangkörper handelt, die den Gesamtsatz konstituieren, sondern um 
mindestens vier: Canto, Quinto und Alto erschließen den Text der beiden Verspaare in durchaus unterschiedli-
cher Weise; eine Ähnlichkeit wie zwischen Tenore und Basso kommt nicht zustande. 
Monteverdi errichtet also eine doppelmotivische Konstruktion; er leitet sie aus dem Textinhalt her und ent-
wickelt ihre satztechnischen Grundlagen aus der poetischen Form. Mit ihr gibt er dem musikalischen Abschnitt 
einen Prozeßcharakter: Der Abschnitt schreitet fort von der geringstimmigen Eröftnung mit dem ersten Textglied 
zur vollstimmigen, gemeinsamen Formulierung eines späteren Textglieds. Dieses wird vergleichsweise früh als 
Abschnitts-Ziel formuliert. Möglich ist dies Verfahren aber nur, weil die Einzelstimmen den Text jeweils auf in-
dividuelle Weise erschließen. Dies äußert sich in textlich freien Einsätzen oder in einer unterschiedlichen Zahl 
der zugrunde liegenden Textdurchgänge. Alle textlichen Freiheiten sind aber nur so lange denkbar, bis auch die 
letzte Stimme des Ensembles das Abschnitts-Ziel erreicht hat; nicht selten ist dies der Baß, der damit zwar die 
musikalisch geringsten Satzanteile hat, aber zugleich den Satzverlaufreguliert. 
Die doppelmotivischen Konstruktionen, die im vertikalen Satzaufbau entstehen, erhalten aus den Stimm-Pro-
zessen eine horizontale Legitimation. Zwar erschwert der Sachverhalt der Doppelmotivik tatsächlich die Textver-
ständlichkeit; doch in diesem Fall wird die so rational entwickelte Komposition auch in ihrem Bau erlebbar. 
«Doppelmotivik» beschreibt dabei nur den punktuellen Sachverhalt einer vertikalen Bauweise <Motiv gegen 
Motiv>; dessen horizontale Fortentwicklung sei daher als «durchrationalisierte Doppelmotivik» bezeichnet. 
Mit diesem Verfahren löst sich Monteverdi von der poetisch-formalen Abschnittsgliederung des Texts; was 
in seiner Komposition <Abschnitt> sei, reguliert er frei - nach dem Textinhalt. Sein Eröftnungsabschnitt erlangt 
damit eine besondere Breite: Nach 11 Semibrevis-Takten ist der komplette Text vorgetragen, aber erst nach 
31 Takten die komplette zugehörige Musik. Diese Breite ist nicht in allen Teilen einer Komposition erwünscht; 
daraus erklärt sich, weshalb ein Text etwa in mittleren Abschnitten einer Komposition auch deutlich knapper 
abgehandelt werden kann als gerade zu Anfang (dort, wo man das Ensemble aus diesen Überlegungen heraus eta-
bliert) oder am Schluß. Monteverdi hat das Verfahren nicht erfunden; bereits in den 1580er Jahren findet es sich 
häufig in Kompositionen Andrea Gabrielis, Giaches de Werts oder Luca Marenzios. Als früher Fluchtpunkt er-
scheint der Ferrareser Hof; weiträumige Dichtungen wie der vorliegende Text Tassos (aber auch solche 
Petrarcas") scheinen die Technik gefürdert zu haben. Besonders interessant wurde sie offenbar bei Vertonungen 
der verschachtelten Dichtungen Giambattista Marinos; hierfür mußte vielfach deren poetisch-formale Struktur aus 
der Musik heraus negiert werden.12 
Daß dieses Verfahren sich auf geringstimmig-konzertierende Musik übertragen läßt, dürfte angesichts der In-
dividualisierung der Einzelstimmen schon im fünfstimmigen Satz verständlich sein. Verständlich dürfte aber 
auch das Problem sein, das sich dann ergab: Eine vergleichbare Weiträumigkeit wie diejenige, die mit fünf 
Stimmen erreichbar ist, läßt sich mit zweien nicht erzielen; folglich müssen auf anderen Ebenen Ausbau-Mög-
lichkeiten erschlossen werden. Als Beispiel für die Übertragbarkeit und die Ansätze, Begrenzungen zu überschrei-
ten, sei ein Abschnitt aus der Mitte von Monteverdis lo son pur vezzosetta pastorella aus dem VII. Madrigal-
buch betrachtet. Dem Abschnitt liegen zwei Elfsilbler zugrunde, die Verse 3 und 4 des vertonten Gedichts: 
3 E questa fronte e questi aurati crini 11 
4 Mi fann'altrui parer driada novella 11 
Der Textvortrag wird vom Canto Il eröffuet. Nachdem dieser den ersten der Elfsilbler (Vers 3) vorgetragen hat, 
setzt der Canto I ein; der Canto II führt parallel dazu den zweiten der Verse in den Satz ein (Vers 4). Und wäh-
rend anschließend der Canto I diesen Vers singt, kann der Canto 11 zum vorigen zuriickspringen. Nach dem Vor-
bild der fünfstimmigen Technik müßten daraufhin beide Stimmen zum Text des vierten Verses zusammengeführt 
11 Etwa Tutto'/ di piango e poi la notte quando in der Vertonung Luca Marenzios (1585); dieser Aspekt bleibt bei Bernhard Janz 
unberücksichtigt: Die Petrarca-Vertonungen von luca Marenzio, Dichlllng und Musik im sptJten Cinquecento-Madrigal (Frankfurter 
Beitrtige zur Musikwissenschaft 21), Tutzing 1992, S. 189f. 
12 Zu den Details und den historischen Dimensionen vgl. Konrad Küster, Opus primum in Venedig: Traditionen des Vokalsatzes, 
1590-/650 (Freiburger Beilrtige zur Musikwissenschaft 4), Laaber 1995 
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werden. Man begegnet jedoch einer ersten Erweiterung: Da eine der beiden Stimmen einen zweiten Textdurch-
gang begonnen hat, bevor die andere ihren ersten abgeschlossen hat, schließt sich diese zweite Stimme - eben-
falls in einem zweiten Textdurchgang - nun der Partnerstimme nachträglich an; die Bindung an die poetische 
Form wird also weiter relativiert. Einer zweiten Dehnungsmöglichkeit begegnet man in Takt 23: Beide Stim-
men brechen nach «mi fann ' altrui parer» den Vers-Vortrag ab. Mit dieser Eröffnung des Endecasillabo kann man 
eine Erwartung auf den Versschluß anstauen - oder, musikalisch gesprochen: Man kann die Motivik in den 
poetischen Bedingungen sequenzieren. Die dritte und wichtigste Erweiterung schließlich lautet: Textlich und 
satztechnisch ist das Abschnitts-Ziel in Takt 25 mit der parallelen Zweistimmigkeit erreicht; der Abschnitt endet 
hingegen erst in Takt 27. Hintergrund ist, daß die Harmonik als zusätzliche Abschnitts-Determinante genutzt 
werden kann : Monteverdi komponiert einen Abschnitt, der in der Grundtonart beginnt (bzw. : auf der Finalis G); 
er beendet ihn ebenfalls in dieser Grundtonart, stellt also eine Kadenz auf einer anderen Stufe als <noch nicht 
schlußkräftig> dar. 
Somit begegnet man einer Kompositionstechnik, die in enger Anlehnung an textliche Vorgaben aus der po-
lyphonen Mehrstimmigkeit heraus geschaffen wurde und die sich zunächst fast ohne Probleme auf geringstirnmig 
konzertierende Verhältnisse übertragen ließ; ein Ausgleich wurde aber für die kompositorische Knappheit 
notwendig, zu der die Reduktion der Stimmenzahl zwangsläufig führte . Die Ausgleichsmaßnahmen entwickeln 
die Technik in ihren Grundlagen fort ; langfristig - etwa um 1630/40 - konnten dann auch die Themen-
komplexe ausgebaut werden, auf die jene Techniken der durchrationalisierten Doppelmotivik angewandt wur-
den .13 Neu ist hingegen die Einbeziehung der Harmonik; sie ermöglicht eine Abschnittsbildung, die eine rein 
textliche Legitimation (so frei diese vom Komponisten gesetzt werden kann) mit abstrakt musikalischen Aspek-
ten überformt. Monteverdi hat diese Technik um 1590 intensiv genutzt14, und er hatte Anteil an ihrer Übertra-
gung auf Generalbaßmusik; später hat er sie anscheinend aus dem Auge verloren. Denkbar ist, daß er die Begren-
zungen des geringstimmig-konzertierenden Satzes gegenüber den Möglichkeiten des filnfstirnmigen stärker 
empfand, als daß er (wie jüngere Komponisten der Zeit) die Vorteile sah, die sich beim Durchbrechen der Be-
grenzungen ergeben konnten. Doch auch dieser dritte Vorgang läßt sich noch auf jene Techniken der Musik um 
1580 beziehehen. 
(Albert-Ludwigs-Universität Freiburg im Breisgau) 
13 Vgl. hierzu Küster, Opus primum in Venedig. 
14 Vgl. auch: Reinhold Hammerstein, «Versuch Ober die Form im Madrigal Monteverdis», in: Claudia Monteverdi. Festschrift Reinhold 
Hammers/ein zum 70. Geburtstag, hrsg. von Ludwig Finscher, Laaber 1986, S. 9-33, besonders S. 11-13. 
